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Abstract: The object of this article is first to search for 
eventual «scales of tones» in the intonation of speech. It seems 
that «restricted scales» and «fuzzy scales» can be found in 
prosody. Even if such analysis might be considered as difficult 
by musicology, it is obvious that composers that are interested 
in translation of intonation in their works and scores try this 
analytic approach. Then musicology can try a similar analytic 
method, at least to understand the musical structures of the 
works of such composers. We examine then the case of 
Janácek’s work The diary of one who vanished, and look for a 
translation of the specific intonations of Moravian language in it.  
 
 
 
La première partie de ce texte, rédigée en 2001, est reprise au chapitre 4 
de Pascal Dusapin. L’intonation ou le secret, Paris, Musica Falsa, 2002 et 
au chapitre 3 de Dusapin. L’intonation ou le secret, Paris, mf, 2017. 
 
 
 
1. Quelques outils pour l’analyse de la prosodie 
Il faudrait d’abord discuter de la simple validité d’une analyse 
musicale de la prosodie. La musique peut-elle, davantage que 
la linguistique, adopter la prosodie pour objet d’étude ? Nous ne 
pouvons répondre ici à cette vaste question1. Rappelons 
simplement que des musiciens, notamment contemporains 
(Moussorgski, Janacek, Varèse, ou encore Dusapin) ont traduit 
certaines lignes de l’intonation de la parole à l’instrument et que 
pour ce faire, ils ont dû nécessairement analyser, ne serait-ce 
                                                 
1 Pour ces questions, nous renvoyons le lecteur à Amblard, J., Pascal Dusapin. 
L’intonation ou le secret, Paris, Musica Falsa, 2002. 
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qu’implicitement, certaines structures de la prosodie avant de 
reproduire celles-ci sur la partition. Nous passerons 
rapidement, également, sur les plus indiscutables des critères 
musicaux de l’intonation, tels que l’emploi de micro-intervalles 
et de glissando. Nous ne développerons ici que le critère 
d’ambitus restreint, puis surtout le critère le plus problématique 
et néanmoins le plus intéressant de l’intonation : son éventuel 
recours à des échelles de tons. 
 
1. 1.  Ambitus restreint. 
On admet souvent que la voix parlée, d’un point de vue 
musical, utilise un ambitus singulièrement réduit si on compare 
ce dernier à l’ambitus de la voix chantée ou surtout, à celui 
d’une mélodie instrumentale. C’est ce dont Schönberg n’aurait 
pas suffisamment tenu compte dans son Sprechgesang dont 
les ambitus larges étaient ceux du chanter habituel et non du 
parler. Boulez déplore cette « erreur2 » commise par le 
Viennois. Il souligne ainsi qu’il est incontournable de respecter 
ce critère de compression mélodique quant il s’agit d’imiter la 
mélodie du discours3.  
Déjà au premier siècle avant Jésus-Christ, l’historien grec 
Denys d’Halicarnasse écrivait que « dans le discours, le chant 
de la voix se renferme dans l’intervalle de la quinte ou à peu 
près4 ». Certains historiens d’art des XVIIIe et XIXe siècles 
apportent encore quelque crédit à ces propos. Ainsi Villoteau 
reprend-il l’idée de la quinte. Il précise cependant que la voix, 
plus souvent, « parcourt des espaces moindres, les uns très 
                                                 
2 Boulez parle d’une « erreur d’analyse de Schönberg quant aux rapports de la voix 
parlée et de la voix chantée. Pour une personne déterminée, la tessiture chantée est 
plus étendue que la tessiture parlée » (« Note sur le Sprechgesang », in Relevés 
d’apprenti, Paris, Seuil, 1966, p. 264). 
3 Mais Boulez semble oublier que le but de Schönberg n’était peut-être pas tant de 
parvenir à noter le discours parlé que d’inventer une façon moderne de chanter, et 
plus particulièrement d’invoquer un « atonalisme naturel » déjà inscrit dans la 
culture (celui de l’intonation dont les intervalles sont souvent perçus comme 
dissonants), et apte à contrebalancer la culture tonale qui règne sans partage dans la 
musique de son époque. 
4 Denys d’Halicarnasse, Traité de l’arrangement des mots, Paris, Nyon l’aîné et fils, 
1786, p. 59. 
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marqués, les autres à peine sensibles, voire inappréciables5 ». 
Quant à l’abbé Barthélemy, s’il reconduit lui aussi cette idée 
selon laquelle « la voix s’élève et s’abaisse jusqu’à l’intervalle 
d’une quinte, tantôt sur deux syllabes, tantôt sur la même », il 
estime toutefois « qu’anciennement les Grecs […] avaient plus 
d’écarts dans leur intonation que nous n’en avons 
aujourd’hui6 ».  
Que nous apprend la linguistique moderne, cependant, forte 
d’un nouvel arsenal d’appareils de mesure des fréquences ? Le 
linguiste anglais D. Robert Ladd remarque que cet intervalle, en 
termes de fréquences, est difficile à évaluer dans l’absolu, 
puisqu’il « varie de 90 à 120 Hz pour une phonation masculine 
à voix basse ou tout aussi bien de 200 à 450 Hz pour une voix 
féminine animée7 ». Cet intervalle, traduit en langage musical, 
correspond donc à une quarte ou un peu moins, dans le 
premier cas, ou un peu plus d’une octave dans le second. Mais 
ce cas d’ambitus atteignant l’octave ou davantage n’est cité par 
Ladd que dans un souci d’exhaustivité, en tant que borne 
supérieure absolue. Dans la plupart des cas, de tels ambitus 
restent sans doute marginaux. Même s’ils s’avéraient plus 
fréquents, inscrire un dessin mélodique dans une octave reste 
une restriction sévère du point de vue musical (et instrumental 
en particulier). Il reste à aborder le problème de l’échelonnage 
éventuel des hauteurs de la voix parlée. 
 
1. 2.  Échelles restreintes – Échelles floues 
Il convient peut-être, au sujet d’un critère aussi 
problématique – a priori discutable s’il s’agit de l’appliquer à 
l’intonation – de s’interroger brièvement quant à sa validité. 
                                                 
5 Villoteau, G.-A., Recherches sur l’analogie de la musique avec les arts qui ont 
pour objet l’imitation du langage, tome I, Genève, Slatkine, 1970 (Réimpression de 
l’édition de Paris, 1807), pp. 107-108. 
6 Barthélemy, J.-J., Le voyage du jeune Anacharsis en Grèce, tome II, chapitre 
XXVI, Paris, Lebigre Frères, 1834, p. 168. Pour l’abbé, c’est une façon de dire que 
ce grec ancien idéalisé était sans doute plus « musical » que ne l’est le français, la 
musicalité d’une langue étant proportionnelle, d’après lui, à l’ambitus de la 
phonation. 
7 « […] it moves from 90 Hz to 120 Hz in a low male voice or from 200 Hz to 450 
Hz in an animated female voice. « Ladd, D. R., International phonology, Cambridge 
(Royaume-Uni), Cambridge University Press, 1996, p. 252. 
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L’argument le plus simple en faveur de l’analyse d’échelles de 
tons dans la prosodie du discours est le suivant : les 
compositeurs qui tentent de traduire les lignes de l’intonation de 
la parole dans leurs lignes vocales ou même instrumentales se 
livrent implicitement à une telle analyse et en déduisent au 
moins des modèles qui prévoient des échelles rudimentaires. 
Dès lors, le musicologue trouvera avantage à tenter sa propre 
recherche de modèles, puis à comparer ces derniers à ceux 
des compositeurs étudiés, le but restant d’expliquer la 
démarche des compositeurs.  
Les « échelles » à proprement parler de la musique 
occidentale tonale sont particulières en ce qu’elles sont toutes 
décomposables sur une échelle unique, celle des douze demi-
tons, qui conduit à une combinatoire de degrés au sein d’une 
combinatoire d’échelles. La sophistication de l’ensemble fait 
autorité sur la définition du terme de « mode », échelle 
discontinue à degrés fixes et hiérarchisés. Sans parler de 
mode, le concept d’échelle de tons admet un sens plus large. 
On admet souvent que les musiques orientales, notamment 
indiennes, emploient sinon des « modes », du moins des 
échelles. Or une ornementation riche, se déployant souvent sur 
des continuums de hauteurs, y est souvent préférée à 
l’échelonnage discontinu des sons. Le son volontiers glissé qui 
en résulte n’en évolue pas moins, probablement, sur une 
échelle bien ordonnée dans l’esprit du chanteur, dont les 
degrés fixes sont accentués par la voix quand bien même celle-
ci décrirait tous les intermédiaires de l’un à l’autre. Cette échelle 
au sens oriental est une « échelle vocale » (les degrés, plutôt 
que réellement séparés, sont seulement accentués au sein d’un 
continuum) quand l’échelonnage occidental est peut-être 
devenu « instrumental ». De plus, ces chants glissés ne se 
soucient pas obligatoirement de timbrer la voix, et évoluent 
parfois même dans un ambitus restreint. On s’approche d’une 
expression musicale qui avoisine les critères sonores du parler. 
Pour décrire « l’art de l’ornementation » de la musique orientale 
où « tout est art de prononcer », François-Bernard Mâche 
emploie d’ailleurs le terme de « prosodie8 ». 
                                                 
8 « Méthodes linguistiques et musicologie », in Musique en Jeu, n° 5, Paris, Seuil, 
novembre 1971, p. 90 
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Persister à parler d’échelle de tons, dans de tels cas, peut 
conduire à penser que l’intonation obéirait peut-être à des 
structures « d’échelonnage » au sens de « l’échelle vocale ». 
La linguistique ne craint pas de parler d’échelles de tons pour 
qualifier les structures de la prosodie. « Dans l’intonation, […] 
les tons sont organisés en échelle musicale9 », explique 
Fónagy. Au sein de cet ambitus restreint que nous évoquions 
plus haut — environ une quinte — et dont parlait Denys 
d’Halicarnasse10 (premier siècle av. J.-C.), la linguistique 
évoque souvent 4 ou 5 « niveaux de fréquence », qui pour la 
musicologie deviendraient des « degrés flous ». 4 niveaux 
correspondraient au modèle statistiquement le plus souvent 
employé par les linguistes. Vers 1945, pionnier dans l’utilisation 
de ce type de modèle, le linguiste américain Pike évoquait dans 
The intonation of American English11 les « contour points 1, 2, 
3 et 4 ». A l’aube du XXIe siècle, la linguiste Mary-Annick Morel 
emploie une terminologie équivalente à propos de l’intonation 
du français. Pour elle les niveaux 1 et 2 sont atteints lorsque les 
affects exprimés procèdent du « repli sur soi », les niveaux 3 et 
4, étant réservés à « l’appel à l’autre12 ». Monique Gallamand, 
dans tout son ouvrage L’intonation expressive13, préfèrera cinq 
niveaux. 
Le linguiste Pierre Léon, qui reconduit le modèle de la 
répartition des fréquences intonatives en quatre niveaux, décrit 
ainsi la morphologie de ce que nous pourrions appeler les 
« échelles floues » de l’intonation : « La différence des 
intervalles [entre les niveaux] s’accroît lorsqu’on s’élève du bas 
vers le haut de leur gamme. On a pris le niveau 2, pour le 
français, comme niveau de référence du fondamental usuel, 
niveau moyen ordinaire de la voix, auquel se réfère notre 
oreille. Il correspond à la hauteur du euh d’hésitation et, grosso 
modo, à la hauteur moyenne des syllabes inaccentuées14. » 
                                                 
9 La vive voix, Paris, Payot, 1991, p. 146. 
10 Op. cit. 
11 Pike, K. L., op. cit., University of Michigan, 1945, p. 27. 
12 Morel, M.-A., Grammaire de l’intonation, Paris, Ophrys, 1998, p. 12. 
13 Gallamand, M., op. cit., Paris, Hachette, 1973. 
14 Léon, P. R., Phonétisme et prononciations du Français, Paris, Nathan, 1992, 
p. 125. 
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Gardons, pour ce niveau 2, le terme de fondamental. On 
appellera les niveaux 3 et 4 accent 1 et accent 215. Ces deux 
accents adoptent donc des hauteurs non pas fixes mais au 
moins séparables, globalement plus hautes les unes que les 
autres. Quant au premier niveau, on peut soit considérer qu’il 
constitue un accent tonique entonné plus bas que le 
fondamental (ce qui est un cas moins fréquent selon la 
linguistique puisque l’accent, par sa tonicité même, tend plus 
naturellement à s’exprimer de façon plus tendue et dès lors 
aiguë que le fondamental), ou alors considérer qu’il ne s’agit 
pas d’un accent mais d’un  infra niveau au rôle spécifique. 
Cette échelle de quatre niveaux, « échelle floue » à quatre 
« degrés flous » (quatre zone fréquentielles au moins séparées 
les unes des autres) ne reste évidemment qu’un modèle 
statistique qui ne sera sans doute pas toujours fidèle à la réalité 
d’une phonation. Or, définir un nombre de niveaux, dans une 
phonation particulière, semble aussi difficile qu’important : il 
s’agira des niveaux réels, effectivement visités par la voix. Ce 
que modélisent Pike, Morel, Léon, n’est pas le fait que la voix, 
d’après eux, visite au maximum 4 niveaux, mais exactement 4. 
Car les échelles floues de la phonation ne sont pas des 
échelles musicales définies a priori que la mélodie ne pourra 
éventuellement visiter que partiellement, mais définies a 
posteriori selon les niveaux entendus. 
Une certaine précision reste cependant possible, sinon dans 
la définition des « degrés » de l’intonation, du moins dans celle 
des intervalles qui les séparent. Un intervalle souvent entendu 
(ou plutôt observé sur les spectrographes) entre deux degrés 
quelconques d’une échelle également quelconque, serait 
souvent, statistiquement, une tierce mineure, laquelle 
apparaîtrait alors comme un intervalle « poncif » de l’intonation. 
Des chercheurs du C.N.R.S ont tenté une expérience tendant à 
prouver l’habitude de l’oreille à reconnaître cet intervalle (pour 
l’avoir beaucoup entendu dans la phonation d’autrui ou dans la 
sienne propre). Ils ont demandé à différents sujets de dire dans 
quel cas ils reconnaissaient un sens, un message intonatif 
                                                 
15 Les italiques indiqueront, chaque fois, qu’on parle de l’accent en tant que note, 
hauteur, fréquence (l’accent sera pour nous une note musicale, et non le concept 
linguistique désignant la syllabe accentuée d’un mot). 
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particulièrement familier, lors de l’écoute de différents 
intervalles (d’un niveau haut vers un niveau bas) traduisant un 
appel (comme « eho »). Les chercheurs déclarent finalement 
atteindre « un pourcentage de reconnaissance de 75 % pour un 
intervalle de trois demi-tons16 ». On peut s’attendre alors à 
retrouver « souvent » cet intervalle de tierce mineure17, ou à 
peu près, entre deux niveaux quelconques de l’échelle floue à 
laquelle on a affaire, et peut-être plus précisément, entre le 
fondamental et un quelconque niveau de l’échelle floue 
entonnée (le fondamental étant statistiquement le niveau le plus 
fréquemment visité par la voix). 
On entend effectivement cette tierce mineure (mais ce n’est 
évidemment qu’un exemple), dans un discours enregistré par 
Steve Reich dans son œuvre Come out (1965/66). L’orateur, 
parlant « naturellement », dit notamment « Come out to show 
them ». Steve Reich enregistre cette phrase et repasse son 
enregistrement en boucle. Cette boucle suspend la logique 
lexicale du discours et permet d’oublier, peu à peu, le sens des 
mots au profit de leur prosodie. Les cinq mots monosyllabiques 
sont alors, de plus en plus nettement, perçus comme les notes 
mi bémol, do, do, ré, do, pour adopter à dessin une 
terminologie musicale. Ici on aurait affaire, donc, mais 
évidemment sur une période très courte, à une échelle à trois 
niveaux, plus précisément trois degrés fixes (ce qui semble au 
moins possible dans l’intervalle d’une phonation aussi courte). 
Le fondamental serait do, l’accent 1 ré et l’accent 2 mi bémol. 
Trois remarques s’imposent alors. La première est l’économie 
de moyens à laquelle a recours le locuteur. En l’espace de cinq 
                                                 
16 Rossi, M., Di Cristo, A., Hirst, D., Martion, P. et Nishinuma, Y., L’intonation. 
De l’acoustique à la sémantique, Paris, Klincksieck, 1981, p. 117. 
17 Ce poncif prosodique des trois demi-tons pourrait expliquer l’importance de la 
médiante. De cette seule tierce entre la tonique et la médiante (comme entre le 
fondamental et l’accent dans le discours) dépend finalement qu’un mode soit 
définitivement majeur ou mineur. Si un grand nombre d’intervalles, dans le discours, 
sont proches de ces trois demi-tons, peut-être une légère augmentation de cet 
intervalle (vers une tierce majeure) est-elle d’autant plus lourde de conséquences, du 
point de vue affectif, est-elle une tonicité particulièrement sensible, significative, 
emportant le mode vers son caractère « gai », « vainqueur », par opposition à la 
mélancolie du mode mineur comprenant « ces trois demi-tons sous leur aspect le 
moins tonique ». 
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syllabes, celui-ci ne choisit que trois notes distinctes, et opère 
trois répétitions du même degré (do). La seconde remarque est 
que, dans le cadre précis de cet exemple, l’échelonnage qui en 
découle semble hiérarchisé : le fondamental (bien nommé), 
degré « fort », est trois fois plus visité que ses voisins. La 
troisième remarque est que l’intervalle de tierce mineure, poncif 
intonatif, est effectivement décrit ici (par hasard, si l’on veut) 
entre mi bémol et do, c’est-à-dire entre « Come » et « out », i.e. 
l’accent 2 et le fondamental. 
Évoquons une expérience musicale du même type que la 
précédente, plus élaborée. Quatre ans après Reich, un autre 
compositeur américain, Alvin Lucier, a composé I’m sitting in a 
room (1970)18. Le compositeur enregistre simplement ses 
propres paroles qui décrivent cet enregistrement et ses 
conditions ; le compositeur dit qu’il est « assis dans une 
pièce », qu’il « enregistre le son de sa voix » puis développe 
brièvement les implications esthétiques de son travail, sur une 
séquence qui dure au total 1’15 environ. Puis à la suite, Lucier 
enregistre cet enregistrement, puis l’enregistrement de 
l’enregistrement précédent, etc., de manière à mettre en 
évidence le « son de la pièce ». Or plutôt que le « son de la 
pièce », c’est le contour de ses intonations que le compositeur 
s’apprête à mettre en valeur de façon singulière. En effet, après 
la première étape d’enregistrement, celui de la voix dans le 
micro, le magnétophone, au cours de la seconde étape, 
enregistrera cet enregistrement tel qu’il est passé dans la pièce 
par un autre magnétophone. Ce qui sera enregistré sera alors, 
effectivement, le « son de la pièce » en tant que discours du 
compositeur en interaction avec les murs de la pièce, c’est-à-
dire tel que le second magnétophone l’a enregistré pour partie 
directement, pour partie après réflexion acoustique sur les 
murs, c’est-à-dire réverbération du son, ou « écho », selon la 
terminologie des musiques électroniques. Tout se passe donc 
comme si dès 1970, Alvin Lucier pouvait faire entendre un 
discours à travers l’une de ces chambres d’écho que l’on a 
inventées quelques années plus tard. À chaque enregistrement, 
l’écho prend plus d’ampleur. Dès lors les attaques des sons 
                                                 
18 Un enregistrement existe sur CD : Alvin Lucier, I’m sitting in a room (une seule 
plage), Lovely Music LCD 1013. 
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sont progressivement gommées, les consonnes des mots 
s’estompent au profit des voyelles ; enfin, vers la 16e itération 
de l’algorithme d’enregistrement, ce n’est plus le discours que 
l’on entend, mais la pure intonation de celui-ci, libérée des mots 
(le gommage des consonnes ne permet plus de les 
reconnaître)19. Les sons produits ressemblent à ceux produit 
par quelque instrument à vent (la voix a beau utiliser des 
cordes vocales, elle tient évidemment de l’instrument à vent20 
à cause de la colonne d’air qu’elle utilise). Nous bénéficions 
alors de deux hasards heureux. D’une part ces sons se 
rangent, comme le modèle statistique des linguistes le 
prévoyait, sur quatre niveaux revisités (presque exactement 
revisités pour trois d’entre eux, de façon plus floue pour un 
quatrième, on peut alors presque parler de trois « degrés » 
auxquels s’ajoute un « niveau »). D’autre part trois de ces 
quasi-degrés ne nécessitent pas d’être décrits sur une échelle 
microtonale* complexe : on entend presque exactement 
(l’oreille, dans leur cas, corrigeant sans doute légèrement les 
hauteurs car celles-ci, au départ, semblent presque exactes), 
des si, des mi et des fa#, de façon quasi « juste », ainsi qu’un 
niveau qui apparaît comme plus flou, large, qui fluctue entre ré 
et ré# (qui peut donc apparaître par exemple comme ré, ré#, ré 
+ 1/4 ton, ou ré + 1/3 ton, etc.). L’ambitus est donc bien 
restreint (ici si-fa# : par hasard cette fameuse quinte dont parlait 
Denys d’Halicarnasse)21 et on constate donc presque un 
échelonnage sur quatre degrés, en faisant l’approximation que 
ce degré flou de ré-ré# n’en constitue qu’un seul (ce qui se 
justifie dans la mesure où jamais deux versions différentes de 
ce niveau n’apparaissent à la suite l’une de l’autre, ce qui 
nécessiterait alors de les comparer et donc de les différencier, 
                                                 
19 Par la suite, et jusqu’au 32e enregistrement, ce ne sont plus seulement les 
consonnes qui se gomment, mais les voyelles entonnées le plus faiblement. 
Finalement on n’entend plus qu’une tenue d’harmonique unique émergente. Ce n’est 
plus alors la courbe intonative qui est entendue, mais quelque chose comme 
l’harmonique dominante de la note la plus marquée du discours. 
20 Un instrument à hanche double (la glotte et son double renflement faisant office 
de hanche) Voir à ce sujet Vendryes, J., Le langage. Introduction linguistique à 
l’histoire, Paris, Albin Michel, 1968, p. 34. 
21 Cf. note 4. 
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de considérer finalement deux sous niveaux et non un niveau). 
Nous avons compté le nombre de répétitions des différents 
degrés/niveaux sur l’ensemble du discours22. De ces quatre 
hauteurs, floues ou non, le « mi » (troisième des quatre) 
apparaît comme le fondamental puisqu’il est entonné environ 
50 fois (c’est-à-dire le plus grand nombre de fois, comparé aux 
autres). Le « fa# » apparaît comme un accent et est entonné à 
peu près 10 fois. Le si inférieur, lui, sera alors un infra degré ici 
fréquemment visité (nous avons compté 28 fois). Enfin le 
niveau (ré-ré#) apparaît seulement 8 fois et constitue un degré 
intermédiaire entre l’infra degré et le fondamental. 
Mais si I’m sitting in a room vient alors justifier (assez bien) 
ce modèle de l’échelonnage flou à quatre niveaux, loin de nous 
l’idée de vouloir généraliser l’enseignement de cet exemple 
particulier. L’intonation, évidemment, n’obéira pas toujours à un 
tel modèle. Outre que la langue est ici l’anglais (langue 
particulière dont les intonations ne sauraient prendre 
particulièrement valeur d’archétypes), le locuteur est un 
musicien dont la prosodie a peut-être été rendue mélodieuse, 
régulière par lui-même, en vue de réussir pleinement son 
expérience (bien que sa prosodie, en fait, semble tout à fait 
naturelle). Il n’empêche que cette expérience a le mérite, sinon 
de faire entendre la « vérité d’un discours », du moins de 
transformer un modèle statistique qui eût pu sembler une vue 
de l’esprit en modèle effectivement entendu par nous. 
C’est ainsi qu’on peut définir le critère de « d’échelle 
restreinte ». Le terme « restreint » fait donc référence au 
nombre de niveaux limité (4, 5…), mais aussi à la « durée 
restreinte » du concept d’échelonnage auquel on a affaire 
puisque chaque échelle, a priori, existe contre la suivante ou la 
précédente, de façon unique et limitée dans le temps : aucun 
échelonnage global ne pourrait sous-tendre ces petites échelles 
pour que vienne s’y décomposer chacune d’elles. Ces échelles 
sont définies, également, à une hauteur donnée, et n’existent 
évidemment pas de façon transposée. Ce terme « restreint » 
concerne enfin la « précision restreinte » des degrés 
éventuellement flous, du moins pour certains. Dans un pareil 
                                                 
22 sur une période de l’œuvre s’étendant entre 21’59’’ et 23’17’’ : il s’agit de la 16e 
itération de l’enregistrement du discours. 
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cas on pourrait employer le terme « d’échelle floue ». Un tel 
concept, outre qu’il formalise bien l’expérience de Lucier, et 
qu’il prend en compte les dernières théories de la linguistique, a 
le mérite de permettre réellement de parler d’échelonnage dans 
le cas de la prosodie, sans que l’on craigne de sombrer dans 
l’utopie. Or persister à employer une telle terminologie 
« d’échelle » (le terme « échelle floue » a-t-il réellement un 
sens ?) permet simplement d’adopter la position de certains 
compositeurs et dès lors, de mieux analyser leur musique. 
 
2. L’œuvre de Janácek, un exemple de modélisation 
musicale de l’intonation 
2. 1. Hypothèse quant à l’origine des cellules répétitives 
tripolaires 
À partir de Jenufa (1894-1903), c’est-à-dire dans presque 
toute l’œuvre connue de Janácek, on remarque un aspect 
répétitif, moderniste, qui voit souvent l’émergence d’une seule 
ligne mélodique non harmonisée et répétant inlassablement les 
mêmes 3 ou 4 notes. C’est le cas dans l’opéra Jenufa lui-
même. Au début de la deuxième scène du premier acte23, le 
compositeur expose aux cordes graves (renforcées par le 
basson) la répétition presque obsessionnelle, dans le même 
ordre, de quatre notes sur trois degrés (si b do mi b do). De 
telles cellules enfermées dans trois degrés, inlassablement 
répétées, se retrouvent dans de nombreuses œuvres du 
Tchèque. Il s’agit d’ailleurs souvent de la même morphologie de 
cellules tripolaires contenues dans un ambitus de quarte (on 
entend successivement un intervalle de tierce et de seconde, 
ou le contraire), les degrés toujours mécaniquement visités, 
dans le même ordre (qui dépend de chaque cellule). C’est ainsi 
par exemple dans le Journal d’un disparu24 (1917-1919), dans 
l’acte II de La petite renarde rusée25(1922-23), dans Mládí26 
                                                 
23 Voir Jenufa, Wien, Universal, 1917, p. 31. 
24 Janácek, L., Journal d’un disparu, Praha, Státni Nakladatelství Krásné Literatury, 
1953, p. 11. Les douze premières mesures de la partie de chant s’enferment dans le 
mode restreint la# do# ré#. Dans la partie VI de la même œuvre, le piano répète trois 
fois do sol sol si b (4te. : sol – do). 
25 Deux répétitions de la cellule fa# si sol# fa# (p. 63, mes. 11-14), de la chanteuse 
puis détonnage globale de la même cellule à la 3ce. m. inférieure aux mesures 16-20 
(Janácek, L., La petite renarde rusée, Wien, Universal, 1977, p. 63). 
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(1924) ou encore dans Capriccio 27(1926). Le premier 
mouvement de Sinfonietta (1926) enchaîne mécaniquement 
des types différents de cellules bipolaires ou tripolaires, 
contenues dans des quartes ou des quintes (on retrouve, entre 
autres, nos cellules tripolaires contenues dans des quartes)28. 
Bien entendu, il s’agit là de musique tonale. Avant d’analyser 
dans ces cellules des imitations de parcours des « échelles 
restreintes » de l’intonation, il faut considérer le mode majeur 
ou mineur (et le parcours harmonique) qui les sous-tend et dont 
elles sont extraites en tant que simples cellules répétitives. 
Néanmoins, quel intérêt mélodique tonal de telles lignes 
d’autant plus rébarbatives qu’elles viennent au premier plan 
musical (et non au second comme dans un accompagnement) 
pourraient-elles revêtir, sinon celui, non plus musical, d’une 
imitation de phénomènes sonores très répétitifs existant dans la 
nature ou « dans l’homme » (dont l’intonation fait partie) ? Nous 
pouvons d’autant plus augurer ici d’une analyse puis d’une 
imitation des échelles restreintes de la prosodie, telles que le 
compositeur pouvait les percevoir, que celui-ci s’est ouvert 
explicitement de sa fascination musicale pour l’intonation de la 
parole. « À l’époque où je composais Jenufa, je m’imprégnais 
aussi de la mélodie de la parole […]. Discrètement, je m’étais 
mis à écouter les paroles des passants, à lire les expressions 
de leurs visages, à suivre des yeux chaque intonation, à 
observer leur environnement, leurs compagnons, l’heure qu’il 
était, s’il faisait clair ou sombre, froid ou chaud. Je sentais le 
reflet de tout cela dans la mélodie que je notais29 ». On pourrait 
objecter que des répétitions tripolaires aussi mécaniques, dans 
le résultat final, traduisent, davantage qu’une intonation, tout 
                                                                                                                   
26 Deux répétitions de fa mi b do (4te. : do – fa) à la clB. (p. 27, syst. 2, mes. 3-4) 
puis deux répétitions de ré b do b la b au ob. (p. 28, syst. 3, mes. 3-4), puis re-
décalage et répétition par cor et fg. (p. 28, mes. 2-3) (Janácek, L., Mládí, Praha, 
Hudebné Matice Umelecké Besedy, 1947, pp. 27-28). 
27 Capriccio, Praha, Státni Nakladatelství Krásné Literatury, 1953, p. 23, mes. 7-8 
(deux répétitions, au tuba, de do mi b mi b si b, 4te. : si b – mi b). 
28 Voir Sinfonietta, Wien, London, Universal, 1954, 2
e
 éd., p. 6, mes. 1-3 du nbr. 3 : 
trp. 2, deux répétitions de do# si sol# (4te. : sol# - do#). 
29 Janácek, L., « Autour de Jenufa », in Hudebni Revue, 1915/1916, trad. de 
l’anglais dans le programme de concert de Vec Makropulos édité par le Festival 
International d’Art Lyrique, Aix-en-Provence, juin/juillet 2000, pp. 54-57. 
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autre phénomène sonore naturel extrêmement répétitif, ou 
encore le bruit de ces machines qui commencent à résonner 
partout dans l’univers du début du XXe siècle. Or, Guy Erisman 
estime que ces « notes groupées en petits paquets », 
mécaniquement débitées, sont bien la traduction musicale 
fidèle d’un langage morave « saccadé et économe30 ». Ce que 
nous entendons comme « mécanique » trahirait donc une 
modélisation fine de l’intonation, spécifiquement tchèque. 
 
2. 2. Le journal d’un disparu - Traduction d’intonations 
spécifiquement tchèques – Un emploi d’échelle floue ? 
Dans les quinze premières mesures du sixième numéro du 
Journal d’un disparu, apparaît une cellule rythmique récurrente 
(parfois tronquée)31 d’autant plus intéressante qu’elle est 
exposée au piano puis au chant, venant ainsi à chaque instant 
au premier plan sonore. Davantage, le piano expose d’abord 
cette cellule trois fois selon les mêmes notes (do sol et si b, 
celles-ci devenant par la suite mi b do ré à la partie de chant)) 
octaviées et non harmonisées (ce phénomène réapparaît au 
piano rien moins que six fois de suite entre les mesures 9 et 14, 
de façon identique au piano et au chant, puis au piano seul). 
L’aspect rébarbatif qui en découle ne pourrait sans doute se 
concevoir musicalement, particulièrement à une partie de 
chant, si Janácek ne se chargeait sans doute ainsi de 
modéliser, d’amplifier et de répéter une intonation (c’est-à-dire 
un phénomène jugé musicalement singulièrement répétitif) et 
qui plus est, comme nous allons tenter de le montrer, une 
intonation spécifiquement morave. 
Bruno Nettl indique que l’intonation du morave se distingue 
par une accentuation obligatoire sur la première syllabe du mot 
(et que ce phénomène, continue-t-il, influence la musique 
tchèque tant vocale qu’instrumentale)32. C’est d’abord 
                                                 
30 Guy Erisman parle de « thématique nerveuse, constamment renouvelée, d’autant 
plus [que Janácek] subissait l’auto-influence de son langage morave saccadé et 
économe. Ses partitions sont alors émaillées de notes groupées en petits paquets. » 
Voir « Janácek », in Encyclopœdia Universalis, tome XII, 1992, p. 882. 
31 C’est le cas au piano lors de ses 4e et 15e itérations, au chant lors de ses 4e et 8e 
itérations (voir Exemple). 
32 Voir Bright, W., « Points de contacts entre langage et musique », in Musique en 
Jeu, n° 5, Paris, Seuil, novembre 1971, p. 69. 
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l’absence d’anacrouse, ici, qui semble traduire ce phénomène. 
Le chanteur entonne la première syllabe de son premier mot 
sur le temps fort : la première syllabe doit être « dite » 
fortement en ce qu’elle porterait toujours l’accent tonique. Par la 
suite, chaque temps fort (à l’exception de celui de la mesure 8) 
se voit octroyé la première syllabe d’un mot. De même, c’est 
sur le temps fort que le sommet mélodique de la cellule est 
atteint, ce sommet devant également correspondre, par sa 
tonicité aiguë, à la première syllabe (l’accent tonique). Plus 
spécifique au morave encore apparaîtrait peut-être la relative 
brièveté de l’accent, qui ne culmine ici (dans la « traduction » 
judicieuse de Janácek) que l’espace d’une double-croche33. 
L’italien, l’allemand, l’espagnol ou l’anglais, pour ne citer 
qu’eux, semblent voir leur accent tonique, au contraire, prendre 
une durée généralement accrue en regard de celle des syllabes 
inaccentuées. Le morave ne s’en distinguerait que mieux et la 
traduction de ses intonations n’en deviendrait alors que plus 
sensible. L’aspect « saccadé » de cette langue, dont parlait 
Erisman34, ne provient-il pas surtout de cette brusque 
descente succédant à un bref accent tonique ? Selon Fernand 
Carton, la voyelle se raccourcirait également sur l’accent dans 
les dialectes et accents du nord35 de la France. On y retrouve 
alors peut-être une telle impression d’intonation saccadée, dès 
lors non spécifiquement morave, ce qui n’infirme cependant en 
rien l’éventuelle rareté de tels phénomènes de prosodie. 
Laissons à présent la question de la spécificité nationale de 
la traduction musicale des intonations, et tentons d’appliquer 
les outils d’analyse échafaudés dans la première partie de cet 
article. Remarquons qu’au-delà de son rythme, la cellule, au 
                                                 
33 Cette brièveté singulière de l’accent tonique, caractéristique de l’intonation du 
morave, nous a été indiquée par un collègue autrichien lors d’un colloque 
international interdisciplinaire à Boulogne-sur-mer, La musique dans les cultures 
européennes, en novembre 2002. 
34 Op. cit. 
35 « L’accent d’insistance se caractérise selon Séguinot avant tout par la présence 
d’un coup de glotte prévocale ou par l’allongement de la consonne initiale. Il est 
significatif que malgré l’emphase, la voyelle s’allonge très rarement (dans 2% des 
cas selon Séguinot) et souvent même elle se raccourcit dans les dialectes du nord, 
selon Fernand Carton. » Fónagy, I., La vive voix, Paris, Payot, 1991, p. 110. 
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cours de ses répétitions successives chantées, expose le 
même dessin mélodique (descente puis remontée sur trois 
pôles, nous ne tenons pas compte, pour le moment, des 
troncatures des mesures 4, 8, 12 et 15), cela selon deux 
variantes mélodiques (do sol si b ou mi b do ré). Dans les deux 
cas de la même façon, la cellule s’enferme dans un ambitus 
restreint (respectivement une quarte et une tierce mineure). Un 
argument venant contre l’analyse d’échelles restreintes ici, 
serait que celles-ci seraient parcourues invariablement dans le 
même ordre de leurs degrés, chaque degré n’existant ainsi 
qu’enchaîné sur la flèche temps, et perdant ainsi de son 
autonomie. Les troncatures occasionnelles des cellules, 
cependant, au détriment de la troisième note (le second niveau 
de bas en haut), font le profit des deux premières, c’est-à-dire 
qu’elles donnent ainsi plus d’autonomie aux niveaux 1 et 3. 
Certes d’autres compositeurs « intonationnistes36 » comme 
Dusapin ou même Varèse ont pu s’émanciper de telles 
répétitions de notes dans le même ordre, libérant ainsi, et 
finalement soulignant de cette façon leurs échelles, celles-ci se 
distinguant alors de simples cellules.  
Remarquons également que les deux échelles restreintes 
auxquelles on a affaire ici emploient toutes deux 
(respectivement entre leurs degrés 1 et 2 et entre leurs degrés 
1 et 3) l’intervalle de tierce mineure désigné « archétype de 
l’intonation » au début de cet article. 
Abordons à présent quelques questions plus problématiques. 
Du point de vue musical, il est incontestable que d’une version 
à l’autre de la cellule (do sol si b puis mi b do ré), se déploient 
deux actes musicaux clairement distincts. Cependant, le rythme 
inchangé de la cellule, selon des mouvements mélodiques 
(montées/descentes) inchangés également, peut indiquer, dans 
une certaine mesure, que ces deux versions soient identiques 
selon les critères de précision de l’intonation ici modélisée, 
c’est-à-dire identiques « à un facteur de transposition près » (ce 
facteur transposant l’intonation globalement mais pouvant la 
laisser a priori inchangée de même par exemple que le mode 
majeur est inchangé lorsqu’il est transposé), ce qui conduirait à 
                                                 
36 Voir Amblard, J., op. cit. 
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définir une seule échelle floue37. Négligeons alors ce facteur 
de transposition. En transposant la seconde version sur la 
hauteur de la première, selon qu’on rende identiques les degrés 
3 (en do) ou 1 (en sol), la seconde version fluctuerait alors 
entre do la si et si b sol la.. Finalement, en réunissant la 
première version aux bornes délimitant la seconde, on 
obtiendrait trois niveaux, délimités respectivement de bas en 
haut par sol-la, la-si et si b do, les deux derniers niveaux 
s’interpénétrant et ne pouvant donc se distinguer clairement 
que du fait que le niveau 2 soit toujours atteint à la dernière 
note de la mesure et le 3 à la première. On peut alors peut-être 
considérer que c’est la « MEME INTONATION », qui, sur une 
échelle ou sur l’autre, ou sur une seule échelle floue, vient à 
chaque fois se ranger (même en considérant que l’intonation ne 
se caractérise pas seulement par son rythme mais aussi par 
ses intervalles), cela même si l’une emploie un ambitus de 
quarte et l’autre de tierce mineure. L’intonation « qui fait sens » 
se caractériserait alors non pas par l’emploi d’une échelle à 
trois degrés précise (du point de vue des hauteurs et donc des 
intervalles), ni seulement par son rythme, ni davantage par sa 
hauteur globale, mais par l’ordre de parcours de ses degrés, 
c’est-à-dire par un code de montées et de descentes 
mélodiques. Plus que des intervalles exacts (et plus que la 
hauteur globale), c’est la seule comparaison des intervalles 
entre eux qui fait peut-être sens pour l’intonation comme peut-
être même, dans certains cas, mais à degré moindre, pour la 
musique. L’expérience d’un certain ethnomusicologue 
européen tend à confirmer cette dernière idée. Celui-ci assiste 
à l’exécution d’un air de flûte. « Alors, l’indigène rejoue le même 
air sur une autre flûte. L’européen pense qu’il s’agit d’une autre 
mélodie, car les hauteurs des sons ont été complètement 
changées en raison de la construction du nouvel instrument, 
mais l’indigène jure que c’est le même air. […] L’important en 
                                                 
37 Dans sa première version, la cellule trouve déjà une légère variante de son degré 
le plus haut, à la mesure 4, le do y faisant place au si bécarre. Certes, il y a là une 
raison tonale simple, la tonique de do mineur devenant la sensible de la même 
tonalité. Mais on peut analyser, dans le même temps, que le degré 3 de l’échelle (le 
plus haut) devient flou (et fluctue entre do et si bécarre), la logique tonale étant 
d’ailleurs d’autant moins importante ici que l’harmonie est, sinon absente, du moins 
réduite à son plus simple appareil. 
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musique, ce n’est pas le donné naturel, ce ne sont pas les sons 
tels qu’ils sont réalisés, mais tels qu’ils sont intentionnés38. » 
Dans cette anecdote rapportée par le linguiste Roman 
Jakobson, il semble que la seconde flûte n’a pas seulement 
transposé la mélodie d’une hauteur globale à l’autre, mais 
qu’elle en a même changé certains intervalles internes. Au-delà 
de la justesse absolue, la justesse relative elle-même n’est plus 
respectée, pourtant « l’échelle intentionnelle », elle (telle qu’elle 
naît sur les lèvres du musicien), serait restée inchangée. Qu’un 
orateur, de même, ait une conception encore plus relative des 
hauteurs n’infirme en rien son INTENTION éventuelle (consciente 
ou non) de respecter le caractère SIGNIFIANT de ces dernières, 
du moins dans leurs relations entre elles : l’acte musical 
intonatif qui fait sens pour lui. De même ici, on peut penser 
avoir affaire soit à deux modélisations différentes (plus ou 
moins aiguës) de la même intonation, soit à une seule 
modélisation du caractère flou de cette intonation, cela par 
l’exposé de la différence frappante, sur la partition, entre deux 
de ses « versions », lesquelles se confondraient pourtant peut-
être dans la réalité intentionnelle du locuteur imaginaire, celle-ci 
étant notamment indiquée comme inchangée par le RYTHME, 
identique d’une version à l’autre. 
La notion d’échelle, pour ce qui concerne l’intonation, ne 
semble surtout procéder que de l’intention du locuteur. Or c’est 
sans doute cette intention que l’auditeur perçoit, non ses 
fluctuations parasitaires. Nous ne faisons que supposer, 
comme Ivan Fónagy, que « l’acte de décodage soit l’image 
miroir de l’acte d’encodage39 […] ». Néanmoins, c’est la seule 
succession invariable, au sein de la cellule, des mêmes 
rythmes et actes de montées/descentes qui nous conduit ici à 
identifier les deux versions de la cellule. Seule la donnée d’un 
rythme unique permet l’analyse éventuelle d’une échelle floue 
unique, dans ce fragment d’œuvre de Janácek. Finalement, les 
notions de degrés voire de niveaux (contrairement à ce qui 
apparaît dans certaines écritures de l’intonation chez Dusapin 
                                                 
38 Jakobson, R., « Musicologie et linguistique », in Musique en Jeu, n° 5, Paris, 
Seuil, novembre 1971, p. 57. 
39 Fónagy, I, op. cit., p. 15. 
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ou Varèse)40, pourraient sembler y devenir caduques pour 
l’analyste, et conduire à considérer les aspects mélodiques de 
l’intonation seulement comme des successions ordonnées de 
montées et descentes, à ceci près que ces montées/descentes 
auraient lieu ici selon des intervalles proches, ce phénomène 
conduisant à reconsidérer ici éventuellement, malgré tout, la 
notion d’échelle floue.  
 
Jacques Amblard 
Aix Marseille Université 
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